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Kokoschkas „Mörder Hoffnung der Frauen" 
Die Geburt des Theaters der Grausamkeit aus dem Geist der Wiener 
Jahrhundertwende * 
Im Sommer 1908 erhielt Kokoschka, Schüler und Lehrer an der Wie-
ner Kunstgewerbeschule, anläßlich der „von der Wiener Werkstätte in 
Zusammenarbeit mit der Kunstgewerbeschule und der von der Secession 
abgesplitterten Klimtgruppe" 1 veranstalteten Kunstschau, auf sein Drän-
gen hin von der Ausstellungsleitung die Genehmigung zur Aufführung 
eines eigenen Dramas: „Sie dürfen auf der Bühne machen, was sie wol-
len, nur kosten darf es die Kunstschau nichts." 2Den Bescheid nahm K o -
koschka wörtlich. Mörder Hoffnung der Frauen wurde auf einer einzigen 
nächtl ichen Probe mit Freunden arrangiert, die den Inhalt ihrer Rollen 
auf Zetteln „in kurzen Sätzen" erhielten, wobei ihnen „die Stichworte in 
Gebärden , verschiedenen Tonhöhen, Rhythmus und Ausdruckswandel" 3 
vorgemimt wurden. Den Zuschauern, durch das weiter unten bespro-
chene Ankündigungsplakat „in Rage versetzt", bot Kokoschka bewußt 
„eine Herausforderung" 4: Die nächtliche Aufführung wurde von dem 
,,schaurige[n] Eindruck brennender Fackeln" bestimmt, „welche die 
Amazonen den Kriegern bei der Stürmung der Festung aus den Händen 
rissen", und durch „das lichterlohe Feuer" des Endes, das schwelend 
verglühte. „Die wilde Stimmung wurde musikalisch mit dumpfen oder 
rasselnden Trommelschlägen und schrillen Pfeifentönen erhöht und 
durch eine in grellen Farben wechselnde Beleuchtung gesteigert".5 Die 
Gesichter und Körper der notdürftig in „Fetzen und Tücher" gehüllten 
Akteure wurden, soweit sie nackt blieben, nach dem Vorbild von primiti-
ven Totenschädeln in der aus den gleichzeitigen Zeichnungen bekannten 
Art „mit Nervenlinien, Muskeln- und Sehnensträngen" bemalt 6. Das ar-
chaische Spektakel von der „Begegnung, Anziehung und Überwindung 
der beiden Geschlechtsrivalen" 7 bekam seinen Skandal, der „Wiener 
Pressesturm" 8 führte zur Entlassung Kokoschkas aus der Kunstgewerbe-
schule. 
Das Stück wurde im ersten Jahrgang des „Sturm" 1910 publiziert 9, wo-
mit Kokoschka Anschluß an den Expressionismus fand. Die Aufführun-
gen in Dresden 1919, Frankfurt 1920 sowie der Hindemithschen Verto-
nung in Stuttgart 1921 und Frankfurt 1922 brachten jeweils neue Skanda-
le, die Parteigänger und Kritiker schieden. Für den Kritiker der „Frank-
furter Zeitung" konnte „die. Muse einer solchen Brunstorgie nur Vagi-
n a " 1 0 he ißen: „Denn" , wendet er sich an die Kokoschka-Gemeinde, 
„nichts anderes habt ihr als neue Verkündigung gepriesen, als was seit 
Adams Zeiten der Stier mit der K u h vollführt und der Bock mit der Zie-
216 Georg Jäger 
g è " 1 1 . Dem Stuttgarter Musikkritiker erschien das Stück als „ein mit Per-
versität und Sadismus gespickter Brunstschrei von Mann zu Weib, von 
Weib zu M a n n " 1 2 . Mörder Hoffnung der Frauen ist seitdem als Vorläufer 
oder Anfang des Bühnenexpressionismus in die Literatur- und Theater-
geschichte eingegangen. In Ergänzung dieser Auffassung, die mir einsei-
tig durch die Rezeptionsgeschichte geprägt scheint, verdeutliche ich die 
Verwurzelung des Stückes in der Wiener Jahrhundertwende. Dabei 
nehme ich eine bislang nur ansatzweise entwickelte These auf, um dem 
Stück eine historische Perspektive zu geben, die über seine inadäquate 
Aufnahme im Expressionismus hinausweist: Mörder Hoffnung der 
Frauen als eine Vorform des Theaters der Grausamkeit, entstanden aus 
dem Sado-Masochismus des Geschlechterkampfes. 
7. Ideengeschichtliche Grundlagen: Bachofen und Weininger 
Zur Zeit der Konzeption von Mörder Hoffnung der Frauen hat K o -
koschka nach eigener Aussage Bachofens Mutterrecht „mit dem gleichen 
Enthusiasmus, wie andere die Schriften von Kar l M a r x " 1 3 , zu studieren 
begonnen. Bachofens Schüler, dem Engländer Briffault, den er in einem 
Wiener Salon kennenlernte, verdankt er die Deutung von Eros und Tha-
natos „als Gegenpaar zu Fortschritt und Aufklärung" 1 4 . Im Verständnis 
von Liebe und Tod, dem der Autor „tage- und nächtelang" nachgrübelte, 
liegt seiner Auffassung nach „das Geheimnis" 1 5 des Stückes. 
In der Tat kann Bachofens Werk für das Verständnis der Handlung 
und der Symbole von Mörder Hoffnung der Frauen wichtige Grundlagen 
liefern. Deutlich gestaltet es den Übergang vom Mutter- zum Vaterrecht 
mit dem Zwischenstadium dionysischen Hetärentums. Die ,Frau 4 an der 
Spitze der Amazonen verkörpert den „Religionscharakter des Weibes" 1 6 
in der Gynaikokratie: „Sie errät, was niemand verstand", „spürt, was nie-
mand vernahm", „scheue Vögel kommen zu ihr und lassen sich greifen". 
Die Heraufkunft des männlichen Zeitalters gilt „als Tat der uranischen 
Sonnenhelden", in deren Sieg „die Losmachung des Geistes von den Er-
scheinungen der Natur" 1 7 liegt. Die Sterblichkeit wird „auf den Stoff be-
schränkt, der in den Mutterschoß, aus welchem er stammt, zurückkehrt, 
während der Geist, durch das Feuer von des Stoffes Schlacken gereinigt, 
zu den Lichthöhen [...] sich emporschwingt" 1 8. Der Held des Stückes, 
den die Gefährten als „flammendes Rad" umgeben, befreit sich von der 
im Weib verkörperten Stofflichkeit, die im Weltbrand untergeht. Die 
Krieger und Mädchen, die von ihren Führern abgefallen, sich „wälzend 
und paarend" am Boden liegen, werden von ihm „wie Mücken" erschla-
gen. Sie verbildlichen das dionysische Zwischenstadium, in dem „die 
Apotheose des aphroditischen Genusses und die der allgemeinen Brüder-
l ichkei t" 1 9 die kulturellen Bande auflösen. 
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So ist durch Bachofen eine erste Deutungsperspektive gewonnen. Sie 
wird gestützt durch die von Kokoschka aufgegriffenen symbolischen Ge-
gensatzpaare, mit denen Bachofen die „Folgerichtigkeit der gynaikokra-
tischen Gedankenwelt" 2 0 belegt. Dabei wird das Mutterrecht der Nacht 
und dem von der Sonne ihr Licht empfangenden M o n d zugeordnet, wie 
das Vaterrecht dem aus dem Mutterschoß der Nacht hervorgehenden 
Tag und der lebensspendenden Sonne. „Das Links gehört der weiblichen 
leidenden, das Rechts der männlichen tätigen Naturpotenz" 2 1 , so aufge-
nommen in dem Aufzug der Gruppen auf der rechten und linken Stiege 
und, überlieferte Bildtypen zum Teil seitenverkehrend, in den Illustratio-
nen zu dem Stück. 
Nicht Bachofens Mutterrecht, sondern Weiningers Geschlecht und Cha­
rakter wird seit Denkler als zentrales Werk für die Deutung von Mörder 
Hoffnung der Frauen angesehen. Die von Weininger postulierten Gegen-
sätze „des höheren (Faktor Mann) und des niederen Lebens (Faktor 
Weib), des Subjekts (M) und des Objekts (W), der Form (M) und der M a -
terie (W), des Etwas (M) und des Nichts ( W ) " 2 2 hat Denkler in Kokosch-
kas Dramen im einzelnen nachgewiesen. Ich sehe in Weiningers Ge-
schlechterphilosophie erst eine zweite ideelle Schicht des Stückes, die vor 
allem das Verständnis der Kampfszene und der Erlösungstat des Mannes 
erleichtert und dadurch eine Deutung des Titels ermöglicht. Die Frau, als 
ein tierhaftes Stück Natur von ,,universelle[r] Sexualität", findet nach 
Weininger im Phallus „ihr Schicksal" 2 3 ; als unfreies Wesen habe sie das 
Bedürfnis, vom Manne „als fremdes Eigentum besessen", „vergewaltigt 
zu werden": „Liebe ist M o r d " . 2 4 Im Stück läßt der ,Mann 4 der ,Frau 4 sein 
Eigentumszeichen wie einem Vieh einbrennen; die zugehörige Illustra-
tion, auf die ich zurückkomme, gestaltet die Szene als Mord . Die Frau, 
die nach Weininger „keine Möglichkeit einer Entwicklung" 2 5 hat, kann 
nur durch die ihren Untergang besiegelnde Tat des Mannes befreit wer-
den: „der Mann muß vom Geschlechte sich erlösen, und so, nur so erlöst 
er die F rau" 2 6 . In diesem Sinne hat bereits Schwerte den Titel gedeutet: 
„Mörder - Hoffnung der Frauen, das sollte heißen, der Mann, der Sexus-
töter, die Hoffnung des im Geschlecht unerlösten Weibes, das aber jeder-
zeit ihn, den Mann, tödlich angreift und wund sch läg t" 2 7 . 
Diese Deutungsperspektive legt einen Vergleich mit Wagners Parzifal 
nahe, den Weiniger von seiner Geschlechterphilosophie aus interpre-
tierte und überaus hochschätzte. Hier wird die Deutung der Wunde als 
Sexualität und der Frau als unerlöster Natur bereits aufeinander bezo-
gen: Die Wunde des Amfortas, der der Sexualität und damit der Natur in 
der Gestalt Kundrys verfiel, wird solange bluten, Kundry, die Frau und 
Natur, wird solange leiden, bis der Mann in der Gestalt des unbefleckten 
Parzifal „die e igene Sexualität wirklich überwunden hat" 2 8 . Ideenge-
schichtlich erklären sich die Parallelen aus der Wagner, Weininger und 
Kokoschka gemeinsamen Schopenhauerschen Grundüberzeugung, wo-
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nach die Genitalien den „Brennpunkt" des zu überwindenden Willens 
zum Leben 2 9 darstellen. 
2. Künstlerische Grundlagen: Bilder und Motive der Jahrhundertwende 
Für das Traditionsverhältnis Kokoschkas haben Ehrenstein 1916 und 
Flemming 1920 die, zuletzt von Schorske 1980 wiederholte, Metapher 
von der „Explos ion" geprägt, „vor der nicht nur die Fensterscheiben der 
Überlieferung zerplatzen. Auch die Grundmauern fallen mi t" 3 0 . Denk-
lers Kritik, daß die Germanistik „die Gründung neuer Formen und In-
halte aus dem Geiste der Kunst der Jahrhundertwende" in Kokoschkas 
Stücken weithin unbeachtet lasse 3 1, gilt noch immer. Im Anschluß an 
kunstgeschichtliche Untersuchungen, die die symbolistische Thematik 
des sado-masochistischen Geschlechterkampfes und des religiös über-
höhten Künstlerleidens bei Kokoschka wiedererkannten 3 2, charakteri-
siere ich Auswahl und Aneignung von Bildtraditionen anhand von drei 
für Mörder Hoffnung der Frauen zentralen Beispielen. Dabei komme ich 
zu Ergebnissen für Themenwahl und Komposition des Dramas: 
a) Die Verbindung christlicher Bildbereiche mit der Geschlechter- und 
Künstlerproblematik, wie sie in mehreren Bildtraditionen Kokoschka 
vorlag, wird für Mörder Hoffnung der Frauen stilbildend. Kokoschka, 
den „der geistige Raum des Katholizismus" noch „im Bann" hielt, als 
er sich längst „von der Kirche als Institution" distanziert hatte 3 3, be-
nutzt die ihm vertrauten Bildwelten zu pathetischen Überhöhungen. 
Das symbolische Mythenverständnis romantischer Tradition, das von 
der Faktizität mythischer Inhalte abstrahiert 3 4, setzt auch Christus als 
„kulturelle Mythenfigur" 3 5 frei, dessen Auftreten im Zusammenhang 
der Weltbrandvisionen um 1900 Hinterhäuser allgemein nachgewie-
sen hat. 
b) A n die Stelle der „tragenden Kategorien" des traditionellen Dramas, 
der „Einheit der Handlung als Motivationszusammenhang", der 
„Einheit der Person als Chrakter" und des zwischen Handlung und 
Charakter vermittelnden Dia logs 3 6 tritt ein Kern von Bildern und Moti­
ven als symbolisches Sinnzentrum, die in den Werken wechselnd arran-
giert werden. Zwar ist das „Netz von Bedeutungen" „selbständig ge-
genüber dem einzelnen Drama", doch sollte man bei der Offenheit 
und Mehrschichtigkeit der Bezüge nicht von einem „allegorischefn] 
System" sprechen 3 7. 
Offen bleibt hier, wieweit die kompositorische Innovation durch 
die Übertragung von Bildorganisationsweisen des Wiener Jugendstils 
auf das Drama erklärt werden kann. Möglicherweise gab die offene, 
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auf Relationsverhältnisse abhebende Kompositionsweise seines Leh-
rers Klimt, die durch „ornamentale Konfiguration" „Bildfiguren" 
schafft 3 8, Kokoschka entscheidende Anstöße. 
2.7. Ecce Homo und Pietà 
Der , M a n n \ dem die ,Frau 4 im Stück die Seitenwunde beigebracht hat, 
singt in der Stellung des Ecce Homo „mit blutender sichtbarer Wunde" 
vom Leid des Geschlechts („Sinnlose Begehr von Grauen zu Grauen"), 
das ohne Erlösung im Leeren kreist. Die angesprochene Drehbewegung 
wurde in der Stuttgarter Inszenierung der Hindemithschen Opernfassung 
durch die abgefallenen Krieger und Mädchen realisiert 3 9. „Sonnensturz" 
und „wankender Raum" assoziiert das kosmische Geschehen beim Tod 
Christi. Der dreimalige Hahnenschrei bezeichnet nicht nur den Sieg des 
Tages über die Nacht, sondern wird durch das zweimalige biblische „wir 
kennen ihn / Euch nicht" der Abgefallenen auf die Verleugnung des 
Herrn durch Petrus bezogen 4 0. Die späteren Fassungen führen den Mann 
direkt als Christus, der an der Sexualität der Frau leidet, ein: als „der 
Schmerzensmutter verscheuchter Knabe, mit Schlangen um die Stirn". 
Dabei ist die Schlange - wie etwa in Stucks Bildern Die Sünde, Das La­
ster, die Sinnlichkeit - ein „Symbol für die unersättliche weibliche Sexua-
lität, deren Anziehungskraft der Mann nicht widerstehen kann" 4 1 . 
Ecce Homo und Pietà hat Kokoschka gleichzeitig und in enger Verbin-
dung mit dem Stück bildkünstlerisch gestaltet. Das Plakat mit dem 
Selbstbildnis des Künstlers als Schmerzensmann (s. Abb. I 4 2 ) diente ur-
sprünglich zur Werbung für die neue Zeitschrift Der Sturm und fand mit 
dem abgebildeten Überdruck nochmals Verwendung. Kokoschka war im 
„Sturmjahr 1910" als „Hilfsredakteur, Schriftsteller, Reporter, Austrä-
ger" für die Zeitschrift tätig, lieferte mit Mörder Hoffnung der Frauen den 
wichtigsten Text und bestimmte den Jahrgang in den graphischen Beiträ-
gen„ausschl ießl ich" 4 3 . Wie die Dramenillustrationen zeigt das Plakat 
Kokoschka „mit kahlgeschorenem Schädel wie einen Sträf l ing" 4 4 , womit 
er die Ächtung des Künstlers provokativ zum Ausdruck bringt. Im Selbst­
porträt des Künstlers als Christus schließt er an eine von Gaugin an nach-
weisbare Bildtradit ion 4 5 an, wie sie Münchs Blume des Schmerzes, das T i -
telblatt der Zeitschrift „Quickborn" von 1898, repräsentiert. Das aus der 
Seitenwunde des Mannes strömende Blut nährt eine Blüte und Frucht 
tragende Lil ie , das Motiv handelt also „von der Verwandlung des Lebens 
in Kunst", wobei „das blutende Herz des Heilands" zu einer „Metapher 
für die Katharsis der Kunst" w i r d 4 6 . Im Jahr der Erstaufführung von 
Mörder Hoffnung der Frauen unterzeichnet Kubin einen Brief an Herz-
manovsky-Orlando, als „armer gekreuzigter A l f 4 und fügt eine Feder-
skizze bei, die ihn als gekreuzigten Christus zeigt, aus dessen offener Sei-
tenwunde Blut s t römt 4 7 . 
Abb. 1 Oskar Kokoschka. Selbstbildnis (Sturmplakat) 1910 
Kokoschkas „Mörder Hoffnung der Frauen" 221 
Bei Kokoschka wie bei Kubin - der ähnlich von der Geschlechterpro-
blematik beherrscht wird - verbinden sich die Leiden des Künstlers an der 
Gesellschaft mit dem Leid des Mannes an der Sexualität, um gemeinsam 
im künstlerischen Schaffen aufgehoben zu werden. So hat Kokoschka in 
der 1914 publizierten Bilderfolge zu Bachs Kantate Ο Ewigkeit, du Don­
nerwort den Christus „in den neuzeitlichen Künst lermenschen" verwan-
delt, der „im Eros den Todbringer" sieht 4 8. „Der Tod des Menschen ist 
die Auferstehung der göttlichen Schaffenskraft im K ü n s t e r " 4 9 , so daß die 
Folge mit der Auferstehung des, als Selbstbildnis Kokoschkas erkennba-
ren, Künstlers aus dem Grab des Frauenschoßes, der weibliche M o n d im 
Zenit, die männliche Sonne im Aufgang, schließen kann (s. Abb. 2 5 0 ) . 
Diese Illustration hat die Kerker- und Auferstehungsszene von Mörder 
Hoffnung der Frauen im Sinne „des zu sich selbst gelangenden Schaffen-
den" 5 1 weiterentwickelt. 
Eine Pietà (s. Abb. 3 5 2) diente als Plakat der Wiener Uraufführung von 
Mörder Hoffnung der Frauen. Die Frau mit totenkopfähnlichem Haupt 
hält den über und über roten Leichnam, Sonne und Mond sind dem Ge-
schehen wie stets zugeordnet. Kokoschkas eigener Interpretation zufolge 
zeigt das Bild „den Inhalt des Stückes: Der Mann ist blutig rot, das ist 
die Lebensfarbe, aber tot liegt er im Schoß einer Frau, die weiß ist; das 
ist die Todesfarbe" 5 3. Die chiastische Farbfigur der Pietà, die Tod und 
Leben überkreuzt, gestaltet ein Sinnzentrum des Dramas: Die Mutter, die 
den Erlöser als ihren Mörder zeugt; dies ist die zweite erweiterte 
Verständnismöglichkeit des Titels. Die zu Anfang rote ,Frau 4 des Stückes 
stirbt zuletzt „ganz weiß", da ihr Blut den weißen ,Mann' gesäugt hat, 
der „rot" fortgeht. Das „weiße" und „rote Thema" sind für die frühen 
Dichtungen Kokoschkas strukturbildend, da sich ihnen Bilder und M o -
tive über das Einzelwerk hinaus zuordnen lassen, wie Secci 5 4 gezeigt hat, 
ohne daß man aber mit ihr rot und weiß, wie der rote Erlöser vom Ge-
schlecht verdeutlicht, auf Freuds Pole der Libido und des Todestriebs zu-
rückführen könnte. 
2.2. Der Lustmord oder Der Erzengel Michael mit dem Satan 
Die Kunstgeschichte hat die Mordillustration zum Drama (s. Abb. 4 5 5 ) 
an den Anfang einer Reihe von Lustmorddarstellungen von Davringhau-
sen, Dix , Grosz u. a. gestellt 5 6, wie sie zu Ende des Krieges und zu A n -
fang der Weimarer Republik Mode wurden. Doch wird dadurch weder 
die Kokoschka bestimmende literarische Tradition noch seine mehr-
schichtige Verwendung des Motivs deutlich. Ausgangspunkt sind hier 
Wedekinds Lulu-Dramen gewesen. Das „wilde, schöne Tier" Lulu {Erd­
geist, Prolog) findet erst im Lustmörder die ersehnte ,,männliche Sexualge­
walt"51 - so die dritte Karl Kraus'sche Verständnismöglichkeit des Titels 
Mörder Hoffnung der Frauen. Für Kar l Kraus, der Die Büchse der Pan-
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) 
Abb. 2 Oskar Kokoschka. Der Mann im Grab. Aus dem Bachzykl 
„O Ewigkeit, - Du Donnerwort" 1914 
Abb. 3 Oskar Kokoschka. Pietà. Plakat für das Sommertheater 
in der Kunstschau, Wien 1909 
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Zeichnung von Oskar Kokoschka zu dem Drama 
Mörder, Hoffnung der Frauen 
Abb. 4 Oskar Kokoschka. Illustration zu Mörder Hoffnung der Frauen. 
Der Sturm, 14. Juli 1910 
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dora 1905 in Wien aufführte und einleitete, ist Jack der Prototyp des se-
xuell bestimmten Mannes, dem Lulu „zufliegt wie die Motte dem Licht, -
zu dem extremsten Sadisten in der Reihe ihrer Peiniger, dessen Messer-
amt symbolisch zu deuten ist: er nimmt ihr, womit sie an den Männern 
gesündigt hat 4 4 5 8 . Die einseitige Deutung des Lustmordes an Lulu als Lie-
bestod bekräftigt Kar l Kraus, indem er im Anschluß an diese Aufführung 
in der „Facke l" Wedekinds Totentanz (bzw. Tod und Teufel) veröffent-
licht, in dem das Freudenmädchen Lisiska ihren Freier zum Sadismus 
auffordert: „Häufen Sie mitleidlos Qual auf Q u a l ! " 5 9 Die chinesische 
Mauer (1910) von Kar l Kraus hat Kokoschka 1913 illustriert 6 0. Ausge-
hend von einem Sexualmord und der dadurch veranlaßten Annahme, 
daß die weiße Frau nur noch durch fremdrassige Männer befriedigt wird, 
verschärft Kraus die Geschlechterproblematik durch die Rassenfrage 
und erweitert sie zu einer Untergangsvision: „Geschlecht und Rasse paa-
ren sich zu weltproblematischem Grauen" 6 1 . Die Deutungsperspektive 
des Lustmordes für Mörder Hoffnung der Frauen wird durch den an das 
Stück anschließenden, in der porträthaften Illustration vorweggenomme-
nen und schließlich in Effigie vollbrachten Mord Kokoschkas an Alma 
Mahler-Werfel 6 2 auch biographisch bestätigt. 
Noch nicht bemerkt wurde, soweit ich sehe, die ikonographische Her-
kunft der Lustmord-Illustration vom Kampf des Erzengels Michael mit 
dem Satan. Zum Vergleich dient ein wohl zu Unrecht Breughel dem Älte-
ren zugeschriebenes B i l d 6 3 , der zur Zeit der Entstehung des Stückes mit 
seinen reichen Wiener Beständen von den Künstlern wiederentdeckt 
wurde. Es fällt auf: die gleiche Fuß- und Handstellung, die den Gegner 
an Leib und K o p f niederhält, die gleiche sich aufstützendeLage der Un-
terlegenen. Die bei Kokoschka weiter zum Stoß ausholende Handbewe-
gung entspricht einer gängigen Michael-Ikonographie. Somit überlagern 
sich noch im Lustmord sexuelle und religiöse Bildwelten und Deutungs-
perspektiven. 
3. Expressionismus und Theater der Grausamkeit 
„Im Anfang war Oskar Kokoschka. Es ist als sollte sie der Bildner schrei-
ben lehren", notiert Ehrenstein 1916 6 4 über die expressionistische Dra-
matik. Die These, die „die Geburt des Bühnenexpress ionismus" 6 5 noch 
vor Sorge und Hasenclever mit Kokoschkas Mörder Hoffnung der Frauen 
ansetzt, bereits 1922 von Sprengler ausgesprochen, haben die Aufsätze 
von Schwerte und Schumacher 6 6 in der Germanistik verbreitet. Denkler, 
der Kokoschkas Stücken eine „Schlüsselstellung in Abfolge und Tradi-
tionszusammenhang" des deutschen Dramas 6 7 einräumt, läßt den Autor 
in der Folge und Umarbeitung seiner Werke „die Phasen eines Vorläu-
fers, eines Erfüllers und eines Überwinders des Expressionismus" 6 8 
durchlaufen. Als expressionistisch sah die Forschung in Mörder 
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Hoffnung der Frauen besonders die „elementare Typik" der Personen 6 9, 
die urtümliche Spielsituation mit den aus dem Chor heraustretenden A n -
tagonisten, die das Wort zurückdrängenden Schreigesten und die Gebär-
densprache sowie die „Bild -und Klangwirkungen" der Worte an 7 0 , die 
sich durch die teilweise Freisetzung der Sprache von charakterisierenden 
und handlungsmotivierenden Funktionen suggestiv entfalten. Wie ich im 
vorigen Kapitel zeigte, beachtet die Zurechnung zum Expressionismus 
die bildkünstlerischen Traditionen zu wenig, in denen das Stück steht. 
Sie scheint mir jedoch auch im Hinblick auf den Bühnenexpressionismus 
selbst zu einseitig und eng. 
Das Verhältnis Kokoschkas zum Bühnenexpressionismus wird be-
stimmt durch die Spannung zwischen der Inszenierung (oft rücksichtslos 
auf die eigene Biographie bezogener) psychischer Konflikte und ihrer kulti­
schen Überhöhung und Überwindung. In seiner Autobiographie hat K o -
koschka betont, daß Mörder Hoffnung der Frauen „nichts mit einer Ab-
sage an die Gesellschaft oder mit irgendwelchen Weltverbesserungsplä-
nen" zu tun habe, „wie sie dem literarischen Umbruch und Stilwandel ei-
gen sind, den man Expressionismus nennt" 7 1. Doch hat er nach dem A n -
schluß an den Expressionismus seine späteren Dramen, vor allem Der 
brennende Dornbusch, als Wandlungs- und Erlösungsdramen angelegt 
und die früheren Stücke entsprechend umgearbeitet. Dem „Entfaltungs-
prozeß" des Textes von Mörder Hoffnung der Frauen zum Expressionis-
mus hin, wobei „der Entwurf für einen szenischen Schauprozeß zu einem 
um Erhellung bemühten Er lösungsdrama" wird, ist Denkler 7 2 im einzel-
nen nachgegangen. U m 1920 gilt Kokoschka als „Offenbarer"; zu den 
„Bekennerdramen Wedekinds und Strindbergs" treten seine „Deuterdra-
men", die im Bewußtsein „einer beginnenden Gemeinschaft" rezipiert 
werden, die auch in der Geschlechterproblematik „die Heimkehr" „aus 
dem Zwiespalt" verlangt 7 3. Kokoschkas Theaterexperimente wurden von 
Stramm, den er als einzigen „Nachfo lge r" 7 4 ansah, und von Schreyer in 
der Sturm- und dann in der Hamburger Kampfbühne fortgesetzt. Schrey-
er, für den Mörder Hoffnung der Frauen „äußerste expressionistische 
Dichtung" war, erlebte das Stück im Sinne der eigenen kosmischen My-
sterienspiele: „[...] die Wortbilder und Klangrhythmen erzeugten die Ge-
danken und Gefühle auf geheimnisvolle Weise, offenbarten die Welt der 
zerstörenden, d.h. reinigenden Kräfte und die Welt der schöpferischen 
Gesetze" 7 5. Kokoschkas Theater, dessen Wirkung auf Optischem, Panto-
mimischem und Akustischem beruht, wurde von Schreyer durch „Farb-
formfiguren", Bewegungsrhythmen und „Klangsprechen" perfektioniert. 
Dadurch sollte das Theater „zu einer gleichsam kultischen Gemein-
schaftshandlung" zurückgeführt werden, bei der die kathartische „Arbeit 
am Spiel" für die vereinsmäßig organisierten Laienschauspieler „das We-
sentliche" war 7 6 . 
Im Mittelpunkt eines kulturkritischen Kreises standen Kokoschkas 
Dramen in Heidelberg, wo sich 1918 um Wilhelm Fraenger, Direktor des 
Kokoschkas „Mörder Hoffnung der Frauen4' 227 
Kunsthistorischen Seminars, den Privatdozenten Jaspers, den Mediziner 
und Psychologen Prinzhorn sowie mit dem Studenten Zuckmayer Die Ge­
meinschaft bildete. Hier kam es, wie Zuckmayer sich erinnert, „zu einer 
Raserei des Partisanentums": „Unser Gott [...] war Oskar Kokoschka, 
und Fraenger sein eifernder Prophet." 7 7 Zu einem künstlerischen 
„Kampf-Er lebnis" der Gruppe 7 8 wurde die von ihr veranstaltete Frank-
furter Kokoschka-Matinee 1920, mit Heinrich George als ,Mann' in Mör­
der Hoffnung der Frauen. Die Aufführung, die mit einer „Fraengerschen 
Predigt" über Kokoschka in „Stefan George-Stimmung" 7 9 begann, 
mußte nach dem Auftreten einer nackten Prostituierten als ,Das Leben 4 
in Hiob, dem Satyrspiel zu Mörder Hoffnung der Frauen, im Tumult abge-
brochen werden. Die Schwierigkeiten, auf die die spätexpressionistische 
und kulturreformerische Vereinnahmung der frühen Kokoschka-Stücke 
durchgehend stößt, werden bei diesem Skandal besonders deutlich. 
Eine einseitige Deutung der Theaterform von der Wirkung des Stückes 
und des Regisseurs Kokoschka im Bühnenexpressionismus her läßt un­
mittelbare Anknüpfungspunkte außer acht. Den „malerischen Sinnenein-
druck" des Ausgangsbildes von Mörder Hoffnung der Frauen betont be-
reits ein Zeitgenosse: „Schwarzblau gewaffnete Krieger gegen das weiche 
Fleisch blonder Frauen. Eiserner, kalter Harnisch gegen rote Glut von 
Frauengewand. Man denkt an Böcklins Abenteuer, an Böcklins Ruggiero 
und Angelika".80 Den Einsatz von Farben als Ausdrucksmitteln, den Ge-
brauch von Fackeln, deren flackernder Schein die nächtliche Handlung 
des Stückes erhellt, die gestische Inszenierung des Geschehens in einfa-
chen symbolischen Räumen, die farblich expressive Kostümierung 
konnte Kokoschka an Alfred Rollers aufsehenerregender Tristan-Aus­
stattung an der Wiener Hofoper 1903 8 1 und vor allem an Hofmannsthals 
Elektra (1904) studieren. Diese „Orgie des Sadismus" 8 2 mit der nach Blut 
gierenden Elektra wird optisch vom „Wechsel von Fackellicht und 
schwarzen vorüberhuschenden Gestalten" 8 3 auf einer rotgefleckten 
Bühne bestimmt. Die Technik von „Expreßdramen" , wie Ehrenstein 8 4 
Kokoschkas Stücke nennt, d. h. die Reduktion einer Bühnenhandlung auf 
ihre pantomimisch und gestisch überhöhten Ursituationen, war im Kaba-
rett, dem die Liebe Kokoschkas in Wien wie Berlin galt, längst entwik-
kelt. In Scheerbarts „abgekürztem Verfahren" werden auf der „Einfa-
chen Bühne" , die nur die nötigsten Requisiten kennt, aus bekannten 
Klassikern wenige „lebendige Situationen" genommen, die in Sekunden 
eine Verständigung mit dem Publikum erlauben, „so daß unsäglich viele 
Worte, die in den bisher geschriebenen Theaterstücken zu lesen sind, auf 
der Bühne gar nicht gesprochen zu werden brauchen" 8 5 . Wenn man in 
Mörder Hoffnung der Frauen einseitig eine Reduktion von Kleists Penthe-
silea auf archetypische Situationen sieht 8 6, sollte diese kabarettistische 
Tradition nicht unbeachtet bleiben. 
Ein Stück wie Mörder Hoffnung der Frauen ließ sich durch eine - wie 
es scheint - genuin österreichische Auffassung des Theaters sogar pro-
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grammatisch rechtfertigen: das Theater als Anstalt einer kollektiven The­
rapie. Mi t diesem Resultat war von Hermann Bahr {Dialog vom Tragi­
schen 1903, vorausdatiert auf 1904) die Deutung des griechischen Thea-
ters, wie sie Nietzsche und Rohde gegeben hatten, unter dem Einfluß von 
Breuers und Freuds Studien über die Hysterie weiterentwickelt worden. 
Bahr sah in der antiken Tragödie „eine entsetzliche Kur der Erinnerung 
an alles Böse": Sie erinnert „ein durch Kultur krankes Volk, woran es 
nicht erinnert sein wi l l , an seine schlechten Affekte, die es versteckt, an 
den früheren Menschen der Wildheit, der im gebildeten, den es jetzt 
spielt, immer noch kauert und knirscht, und reißt ihm die Ketten ab und 
läßt das Tier los, bis es ausgetobt hat" und die Zuschauer „durch Erre-
gung beschwichtigt" s ind. 8 7 . In einem „Fackel"-Artikel hat Kar l Hauer 
insbesondere die „Sub l imie rung" 8 8 der sexuellen „Lust der Grausam-
keit" durch das Theater hervorgehoben. „Schauspiele der Grausamkeit" 
dienen der Entwicklung und Bewahrung von Humanität , da sie einmal 
zur „Ökonomie der Grausamkeit" beitragen, indem alle an einem einzel-
nen Akt teilnehmen, und zum anderen ein „Ventil der Grausamkeit" 
schaffen, weil sie eine imaginäre Befriedigung erlauben 8 9. In der alten 
Kunst sah Hauer „die höchste und innigste Synthesis von Religion, 
Grausamkeit und Wol lus t" 9 0 verwirklicht und weist damit besonders 
deutlich auf Mörder Hoffnung der Frauen voraus, wo der Sado-Masochis-
mus des Geschlechterkampfes mythologisch und archaisch inszeniert 
wird. Noch vor Kokoschkas Stück fand die K r i t i k 9 1 das Bahrsche Thea-
terkonzept in Hofmannsthals Elektra verwirklicht. 
Unter den besonderen Bedingungen der Wiener Jahrhundertwende 
entstand mit Mörder Hoffnung der Frauen eine Vorform des Theaters der 
Grausamkeit. Artauds Theater, das durch nichtverbale Mittel wie Licht, 
Farben und Klänge größte Sensibilität erstrebt, sieht in der Erweckung 
und „Erschaffung von Mythen" seine Aufgabe, die „das Hervorbrechen 
einer latenten Tiefenschicht an Grausamkeit" ermöglichen. Das Theater 
kann so gleichsam „zur kollektiven Entleerung von Abszessen" benutzt 
werden 9 2. Trotz aller Parallelen sollte man bei Kokoschka indessen nicht 
von einem „ersten Manifest des Theaters der Grausamkeit" 9 3 sprechen, 
da er die Inszenierung sexueller Konflikte weder reflektiert noch ihr eine 
über die Verarbeitung eigener psychischer Probleme hinausgehende 
kathartische oder aktionsanalytische Funktion für die Beteiligten beige-
messen zu haben scheint. 
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